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E? 1 + JUSTIFICACIÓN 


El germen y la motivación para el desarrollo de este trabajo tienen su origen en una inquietud 
personal y profesional. A lo largo de varios años de mi vida, he ido encontrando casos de alumnos 
con importantes carencias en el reconocimiento, memorización y representación o reproducción 
de ejercicios auditivos, pequeñas piezas de música, obras, estudios, etc. Esto ocurría tanto a nivel 
instrumental como en situaciones en las que se planteaba un ejercicio de educación auditiva, y 
este hecho suscitó en mí la curiosidad de averiguar la causa de tales carencias, así como una 
posible solución o ayuda para mejorar en este sentido. 

Por ello, fui poco a poco analizando, incluso a veces de manera inconsciente, casos, variables, 
elementos, entornos... Y pude establecer algunas hipótesis, aunque en ningún momento corrobo- 
rarlas o descartarlas de una manera científica. Es por esto que en mi Trabajo Fin de Estudios me 
propongo sentar las bases para desarrollar en el futuro una investigación seria y más fiable que me 
permita resolver esta inquietud personal y pedagógica, ayudando quizá a enriquecer metodologías 
en el campo de la educación auditiva y, por tanto, contribuyendo a mejorar esta capacidad en 
alumnos con dificultades o bloqueos. 

Desde un principio, la idea fue realizar un estudio estadístico aplicando diferentes metodolo- 
gías de trabajo en dos grupos representativos de niños con edades comprendidas entre 8 y 9 años. 
En uno se trabajaría la educación auditiva siempre en un contexto armónico explícito y en otro, de 
manera implícita, es decir, sin acompañar los dictados melódicos con acordes. Después, multitud 
de impedimentos materiales frustraron la viabilidad del proyecto, por lo que se optó por hacer un 
trabajo más «teórico», recopilando información, ideas, materiales, documentación, etc., sobre las 
metodologías de trabajo en la educación auditiva. Finalmente, ante la falta de motivación en este 
único aspecto y la necesidad de estudiar lo que verdaderamente se hace (y no tanto lo que se dice 
al respecto) el trabajo tomó un carácter más interdisciplinar y, aparte de recopilar metodologías y 
establecer un marco teórico sobre el tema, se dirigió más hacia el estudio de lo que se hace en 
dos centros educativos en particular, elegidos fundamentalmente por motivos prácticos, cercanía 
entre sí y posibles diferencias metodológicas. 

Para ello, se realizará un análisis de la metodología y los modelos de enseñanza utilizados para 
la educación auditiva por los profesores de Lenguaje Musical participantes en la investigación. 
Este estudio analítico se realizará utilizando técnicas de investigación cualitativa (observación 
no participante, entrevista, etc.), y de investigación cuantitativa (encuestas, estadísticas, etc.). 


La investigación se centrará en cómo se desarrollan los ejercicios auditivos, fundamentalmente 
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dictados y entrenamiento auditivo, aunque también se considerarán los ejercicios de entonación 
utilizados por los profesores de Lenguaje Musical. Para los profesores de instrumento que deseen 
participar en el estudio, el análisis se canalizará hacia la calidad de los aspectos memorísticos y 
la comprensión de las obras interpretadas en cuanto a forma, fraseo y musicalidad. 

De igual manera, se ha considerado conveniente y esencial recopilar la opinión sobre estos 
temas de expertos de reconocido prestigio en España, los cuales también se han dedicado a 
elaborar materiales para el desarrollo de esta disciplina. 

Sin más, las expectativas del trabajo son positivas, pues se espera encontrar resultados 
significativos y que aporten luz para la mejora en el panorama de la educación auditiva. Además, 
la elección final de una metodología de trabajo mixta, en la que exista una parte teórica como 
armazón o andamiaje, y una parte práctica y activa como elemento ejecutor, con técnicas de 
investigación cualitativa y cuantitativa, parece encaminar el trabajo hacia un resultado más realista 
y una visión más completa, y dará una fiabilidad mayor a los resultados obtenidos. Por añadidura, 
la forma de proceder será más grata y atractiva que la mera recopilación de información escrita 
sobre el tema, lo que incrementa y alimenta la motivación intrínseca necesaria para su desarrollo. 

Se procurará abordar el trabajo con la mayor objetividad, neutralidad e imparcialidad posibles, 
y se hará un gran esfuerzo por intentar aislar variables que puedan interferir en la exactitud y 
veracidad de los resultados. La esencia inherente a todo el trabajo es el convencimiento de que la 
educación auditiva es uno de los pilares fundamentales, si no el más importante, que sostienen 
la educación musical íntegra y global. Por ello, nos valdremos de todos nuestros conocimientos 
y esfuerzo con el fin de elaborar un trabajo que ayude verdaderamente a esclarecer la mejor 
metodología para desarrollar la capacidad auditiva y, por tanto, musical, de un estudiante de esta 


disciplina artística. 


2 a] 2 + ESTADO DE LA CUESTIÓN Y MARCO TEÓRICO 


2.1 = LA MÚSICA COMO LENGUAJE 


El desarrollo de la capacidad auditiva es uno de los pilares de la educación musical, sobre 
todo si se considera la música como un lenguaje más. A través del oído el niño comienza su 
contacto con el mundo sonoro que le rodea. Desde la quinta semana de gestación se puede 
determinar que el feto oye, pero es a partir de la semana 30 cuando el sistema auditivo está 


finalizado (Lafarga Marqués, 2008). Estas habilidades auditivas servirán de punto de partida del 


lenguaje musical y verbal, y gracias a ellas podremos aprender nuestra lengua materna. 

Se pueden establecer analogías entre el lenguaje hablado—escrito y el lenguaje musical, por lo 
que podremos decir que aprender música es aprender un lenguaje. Para Pasqual Pastor (2008) la 
enseñanza de la música tiene un gran paralelismo con cómo aprendemos la lengua materna. 

Por ello, nos dispondremos, en primer lugar, a analizar y argumentar esta reflexión inicial, 
que enraíza el trabajo y nos ha conducido hacia el tema particular del mismo. 

Si tomamos como referencia la propia definición del término lenguaje en el Diccionario de la 
lengua española: «facultad del ser humano de expresarse y comunicarse con los demás a través 
del sonido articulado o de otros sistemas de signos» (Real Academia Española, s.f., recuperado de 
http://dle.rae.es/?id=N7BnIFO), podremos incluir a la música, tal y como la entendemos, 
en dicha definición, pues la música es, entre otras cosas, un sistema de sonidos articulados que 
permite al ser humano comunicarse y expresarse —o así debería ser—. Por tanto, ya tenemos la 
primera premisa de la hipótesis: la música es un lenguaje. Ahora nos atañe reflexionar sobre el 
momento y proceso del desarrollo de la audición en dicho lenguaje, por similitud, desde el punto 
de vista de las etapas de adquisición del lenguaje verbal, ya que lo manejamos día a día y se ha 
estudiado en prácticamente todas las teorías psicológicas hasta el momento, por su importancia 
en el desarrollo cognitivo y mental. 

Si analizamos la dimensión formal del desarrollo del lenguaje (lengua materna), observamos 
que en todo momento se parte de la escucha (audición), progresando después hacia la imitación, 
la producción oral y, en último lugar y ya tras varios años y un largo proceso, la lecto-escritura. 
Además, en el proceso de adquisición del lenguaje, nos encontramos con que hay aspectos 
del desarrollo integral del niño que tienen gran influencia. Pablo Félix Castañeda señala los 


siguientes: 


a) Proceso de maduración del sistema nervioso, correlacionándose sus cambios progresivos 


con el desarrollo motor en general y con el aparato fonador en particular. 


b) Desarrollo cognoscitivo, que comprende desde la discriminación perceptual del lenguaje 


hablado hasta la función de los procesos de simbolización y pensamiento. 


c) Desarrollo socio-emocional, que es el resultado de la influencia del medio sociocultural, 


de las interacciones del niño y las influencias recíprocas. (Castañeda, 1999, p. 74-75). 


También tenemos que tener en cuenta que en este proceso de adquisición del lenguaje, hay dos 


etapas diferenciadas: la etapa prelingiística o preverbal y la etapa lingilística o verbal. Alarcos ef. 
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al. definen la etapa preverbal de la siguiente manera: 


Durante este período se produce, además, una intensa actividad fónica que sirve de 
preludio al futuro buen funcionamiento de los órganos destinados a materializar el 
lenguaje, y también un desarrollo del aparato auditivo, que predispone al niño a la 


captación de los signos exteriores audibles. (Alarcos y cols., 1976, p. 12). 


En la primera etapa de su evolución lingúística, el bebé debe desarrollar las posibilidades 
funcionales de los órganos con los que producirá manifestaciones lingúísticas; tiene que aprender 
a gobernar los aparatos de fonación y audición. Es ésta una de las razones de la importancia de la 
audición, constituida por todos los procesos psicofisiológicos que proporcionan al ser humano 
la capacidad de oír y, por ende, el desarrollo de la capacidad auditiva que permitirá al oído y al 
cerebro descodificar e interpretar las ondas sonoras. 

La hipoacusia o discapacidad auditiva trae como consecuencia, entre muchos otros, problemas 
para la adquisición del lenguaje, por lo que es muy importante la plena funcionalidad auditiva y 
el desarrollo de su capacidad. 

Por otra parte, diferentes autores dedicados a la enseñanza y educación musical han reve- 
lado el paralelismo y la similitud entre el proceso de adquisición de una lengua materna y el 
aprendizaje del lenguaje musical (Gordon, 1988; Jaques-Dalcroze, 1965; Kodaly, 1990; Suzuki, 
2004; Willems, 2011). Es más, algunos investigadores avalan en cierto sentido la tesis de que el 
lenguaje verbal y el musical se desarrollan de forma pareja. Éste es el caso del estudio realizado 
por profesores y doctores en la Universidad de Granada (Herrera y Lorenzo, 2006) o trabajos 
recientes que han puesto de relieve que el habla y la música comparten algunos mecanismos y 
áreas corticales (Patel y Peretz, 1997; Patel, Peretz, Tramo, y Labreque, 1998; Peretz, 1996). 

Por esta razón, estos aspectos comunes sugieren que la música y el lenguaje oral pueden estar 


relacionados en las fases tempranas del desarrollo del niño. 


Zuz q LA CAPACIDAD AUDITIVA EN LA FORMACIÓN DEL LENGUAJE 


Por otro lado, si tomamos la definición anterior de música: «un sistema de sonidos articulados 
que permite al ser humano comunicarse y expresarse», es fácil percatarse de que el primer 
contacto con ese lenguaje lo tendremos a través del oído pues, aunque existen otras formas físicas 
de percibir el sonido (por ejemplo, podemos percibir las vibraciones a través del tacto) éstas son 


mucho más limitadas e imprecisas: el ser humano está naturalmente preparado para percibir el 


sonido mediante el oído, y esto es algo que no podemos olvidar. Por ello, es otra de las razones 
por las que se ha considerado fundamental la realización de este trabajo. 

Habiendo dado ya el primer paso, que es definir la música como un lenguaje y demostrar la 
importancia de la capacidad auditiva para su desarrollo, nos centraremos en determinar ciertos 
factores fundamentales que influyen en el progreso de la propia capacidad auditiva. 

Dado el ámbito del trabajo, tal como se delimita en la sección Objetivos, se tratará sólo de dos 
de estos factores cruciales, en concreto, de la «memoria musical» y de «la comprensión musical 
en cuanto a la forma, fraseo y musicalidad», expresiones que entenderemos precisamente del 
modo que sigue: 

Nos referiremos a «memoria musical» como la capacidad del músico para retener frases 
musicales coherentes. Así, para describir una frase musical coherente, utilizaremos la definición 
de frase que aparece en el Diccionario de la lengua española: «período de una composición deli- 
mitado por una cadencia y que tiene sentido propio» (Real Academia Española, s.f., recuperado de 
http://dle.rae.es/?id=IPhICME) y de frase musical en la Wikipedia: «unidad de métrica mu- 
sical que tiene un sentido musical completo en sí mismo, construida a partir de figuras musicales, 
motivos y células que se combinan para formar melodías, períodos y secciones más amplias» (Con- 
tribuidores de Wikipedia, s.f., recuperado de https: //es.wikipedia.org/wiki/Fraseo). 

La «comprensión musical en cuanto a forma, fraseo y musicalidad» quedaría definida, a su 
vez, como la capacidad del alumno para comprender la música desde el punto de vista formal, 
de frase y sentido musical, así como para identificar, reproducir e inventar o imaginar frases 
musicales coherentes; es decir, la capacidad comprensiva y comunicativa del alumno utilizando 
el lenguaje musical. Conviene matizar en este caso que, por comprensión musical, entenderemos 
la captación intuitiva (sintética) de la estructura o forma musical y no la aprehensión abstracta O 
conceptual (analítica) de dicha forma. 

Por otra parte, entenderemos «musicalidad», grosso modo, como el conjunto de todos los 


aspectos que diferenciarían, por ejemplo, una interpretación humana de una meramente robótica. 


2.3 Sl IMPORTANCIA DE LA ARMONÍA 


El propósito central de nuestro trabajo es señalar la importancia de la armonía en la audición 
melódica y polifónica, e indagar acerca de la posible influencia que la forma de su presentación 
en distintas metodologías de educación auditiva pudiera tener en la formación del músico. 


Este tema central está, naturalmente, relacionado con los dos factores mentados anteriormente, 


memoria y comprensión musical en cuanto a forma, fraseo y musicalidad. En efecto, así como 
no existe lenguaje sin memoria ni comprensión, tampoco hay música (tonal) sin armonía. Y la 
armonía se revela, pues, como un ingrediente esencial en el desarrollo de ambas capacidades. 

En particular, si consideramos las cualidades del sonido (altura o frecuencia, duración, timbre 
e intensidad), los elementos de la música (ritmo, melodía y armonía) y los principios que 
estructuran la música (forma y textura), podríamos decir que tomamos, en este trabajo, una parte 
de todos ellos (altura y duración de las cualidades del sonido, melodía y armonía de los elementos 
musicales, forma y textura de los estructuradores) porque se corresponden con los aspectos 
concretos que, por razones prácticas, de tiempo y extensión, analizaremos en este estudio. 

Ciertamente, existen otros elementos de microestructura en la creación musical que también 
articulan y otorgan sentido a la música, como son, por un lado, la repetición, respuesta, desarrollo y 
contraste y, por otro, el movimiento, proceso y cambio (Palmer Aparicio, 2017). Así, la repetición 
y sus variantes (variación e imitación) son herramientas perceptuales, ya que, al ser la música 
algo que se desarrolla en el tiempo, la reiteración de los elementos es un apoyo a la memoria. 
El desarrollo viene a ser otra forma más elaborada de reiteración. Finalmente, para romper la 
monotonía, está el contraste temático, armónico, rítmico, tonal, etc. Todos estos elementos son 
principios de articulación y, por tanto, de significación, que pueden ser captados perceptivamente. 
Sin embargo, quedan también al margen de nuestra investigación. 

Igualmente, no se tocarán aspectos relativos al timbre, la intensidad (o dinámica, en términos 
musicales), la métrica y el ritmo, salvo en lo que respecta al ritmo armónico, que es un elemento 
importante en cuanto a la forma y construcción de música coherente, y no se le exime de su 
aportación junto a la melodía. 

Teniendo esto en cuenta, y para acotar aún más el ámbito de nuestro estudio, hay que añadir 
que en este trabajo nos vamos a ceñir al análisis de la realización en particular de dictados 
musicales melódicos a una voz, no porque se consideren más importantes ni porque pensemos 
que el trabajo y desarrollo de la educación auditiva se encuentre aislado de lo demás, sino porque 
es preciso establecer límites concretos y cerrados para un análisis medianamente serio en una 
extensión tan limitada. Esto no quiere decir que el único objetivo de nuestro análisis sea el estudio 
de la realización de dictados melódicos en Lenguaje Musical, pues tendremos en cuenta muchas 
otras variables, técnicas, ejercicios o métodos, pero será una referencia constante por reunirse en 
un mismo ejercicio los elementos descritos anteriormente (necesidad de memorizar y comprender 


musicalmente) y ser el tipo de ejercicios que se trabajan en las Enseñanzas Elementales, niveles 


sobre los cuales realizaremos las observaciones, además de una de las pruebas determinantes 
—+n la mayoría de los centros profesionales— a la hora de evaluar la capacidad auditiva de los 
alumnos. 

Así, cuando hablamos de destacar la importancia de la armonía en la audición melódica y 
polifónica, nos referimos a resaltar y evidenciar el valor simbiótico de estos elementos musicales: 
la melodía, el ritmo (que no se suelen separar) y la armonía (que, en muchas ocasiones, se descarta 
en su forma explícita). Con frecuencia, los alumnos se enfrentan al problema de memorizar y 
transcribir dictados musicales teniendo sólo como referencia una melodía, sin tener experiencias 
previas suficientes como para explicitar en su oído interno la armonía que subyace, y esto 
puede generar problemas de memoria y comprensión, precisamente porque se está extirpando un 
elemento musical fundamental, que es la armonía, lo cual produce como resultado una necesidad 
de abstracción en los principiantes, que puede ocasionar dificultades en el desarrollo de las dos 
capacidades descritas anteriormente (memoria y comprensión). 

Por ello, quizá muchas veces nos encontramos con alumnos incapaces de memorizar y enten- 
der un fragmento musical, lo que podría motivar su obsesión de «cazar la nota» completamente 
fuera del contexto en que el sonido aparece. Es más, ni siquiera piensan en cantarlo previamente, 
sino que se obsesionan con escribir «lo que sea». 

Por ello, en este trabajo, nos proponemos demostrar la importancia de hacer sonar esa 
armonía que subyace en la música con el fin de facilitar la comprensión, la familiarización y, 
consecuentemente, la memorización y transcripción de la misma desde la coherencia musical. Es 
evidente que estamos omitiendo pasos y estrategias previas en la formación del oído musical, pues 
antes de transcribir lo que escuchamos, hemos de superar muchas etapas de audición, imitación, 
producción, etc., pero, de nuevo, la razón por la que nos centramos en este aspecto es porque es 
lo primero que se trabaja en la mayoría de los centros profesionales de música de España. Quizá 
habría que replantearse, precisamente, este aspecto en primera instancia, pero esto sería tema 
para otro trabajo distinto, un camino abierto para una posterior investigación. 

Se pretende, asimismo, demostrar que la marginación de la armonía explícita en la interpreta- 


ción de dictados melódicos dificulta su comprensión! 


, Su memorización y, consecuentemente, su 
transcripción al papel. 
Es evidente que para poder transcribir una melodía en un papel es necesario primero memo- 


rizarla y, para ello, contenerla en el oído interno —cantándola, al menos en los primeros años 


|Conviene recordar que por comprensión musical entendemos la captación intuitiva (sintética) de la estructura o 
forma musical y no la aprehensión abstracta o conceptual (analítica) de dicha forma. 
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de formación—, lo cual, a su vez, requiere que seamos capaces de comprenderla musicalmente. 
Pero, a veces, no es tan evidente que, para esta comprensión, necesitemos, además, conocer y 
estar familiarizados con elementos de la música como son, por ejemplo, la armonía o el timbre. 
Curiosamente, la familiarización con el timbre nos resulta más natural, aunque a veces se dificulte 
por el uso de los instrumentos electrónicos que se reparten por tantos centros educativos españoles 
o por el hecho de que se utilice únicamente el piano. Con respecto a la armonía, bastantes meto- 
dologías enfatizan la necesidad de que los alumnos detecten relaciones interválicas e, incluso, 
desarrollen el oído absoluto; pero en muchos casos no se atiende al requisito de relacionar la 
melodía con el elemento armónico. No ocurre lo mismo con el elemento rítmico, presente en 
todos los dictados que no son meras sucesiones interválicas. La métrica y el ritmo desquician a 
muchos alumnos cuando se enfrentan a la realización de una prueba de dictado y serían elementos 
muy interesantes para el análisis de la educación auditiva pero, evidentemente, y a excepción del 
ritmo armónico, no se contemplan tampoco en la realización de este trabajo. 

Así, vemos cómo la armonía explícita queda, en muchos casos, marginada de nuestros dictados 
melódicos, aunque sí es cierto que en ocasiones se trabaja de manera aislada mediante dictados 
de acordes, pero esto no tiene por qué establecer las relaciones necesarias dentro del oído de los 
alumnos como para comprender y percibir la armonía implícita que subyace en las melodías. 

Nuestra propuesta es, entonces, hacer presente de forma material (sonora) este elemento 
musical —la armonía— en los dictados melódicos, sobre todo en los monódicos, debido a que 
son los más propensos a este problema, pues aventuramos que esta forma de proceder puede tener 
efectos positivos en la memorización y la comprensión musical en cuanto a la forma, fraseo y 
musicalidad, es decir, puede tener también resultados positivos en la interpretación musical de 
los alumnos; y es que éste es otro problema con el que nos hemos topado en la realidad musical 
de muchos estudiantes de música: que tienen grandes dificultades para saber, escuchar y entender 


lo que tocan. 


2.4 Si LA AUDICIÓN ARMÓNICA EN LA INTERPRETACIÓN MUSICAL 


Parece una cuestión evidente, pero no siempre tenemos claro que la percepción auditiva de lo 
que interpretamos, en particular de la armonía, es crucial para la ejecución de obras musicales 
tonales melódicas y polifónicas. De igual manera, muchas veces se considera irrelevante para la 
comprensión de las mismas en cuanto a su forma, fraseo y musicalidad y, en todavía más casos, 


para la correcta memorización de las piezas musicales. Estos datos se ponen de manifiesto en las 


encuestas que hemos realizado a los profesores de instrumento en distintos centros educativos de 
Enseñanzas Profesionales de España, los cuales analizaremos con posterioridad. 

Por otro lado, mis propias observaciones han concluido que muchos alumnos tienen serias 
dificultades para percibir auditivamente la armonía, incluso, en texturas homofónicas: hay casos 
de alumnos que ya tocan una pieza y no saben reproducir «de oído» los acordes de alguno 
de sus pasajes más sencillos —Tónica-Subdominante-Dominante—. Tan sólo pueden realizar 
actividades de este tipo si miran la partitura con detenimiento y perciben de manera conceptual y 
analítica (y no sensorial y sintética) lo que musicalmente ocurre allí. 

Esto les sucede, en mayor o menor medida, a muchos estudiantes de música en España y, 
a mi parecer, es un indicador lo suficientemente importante y llamativo como para elaborar no 
uno, sino multitud de estudios más profundos sobre el tema. En este trabajo nos limitaremos a 
un pequeño campo en uno de los puntos en los que pueden gestarse hábitos —o vicios— en la 
percepción armónica de la música tonal, que es la educación auditiva en la asignatura de Lenguaje 
Musical. Esto no quiere decir que no haya otros muchos factores que influyan en dicho fenómeno, 
como son el trabajo que se realiza en las propias clases de instrumento, la cantidad de música que 
escuchan los alumnos, la calidad de la mucha o poca música que escuchen —tanto musical como 


acústica—, el contexto socio—cultural, etc. 


2.0) q POSIBILIDADES TEÓRICAS EN LA REALIZACIÓN DE DICTADOS 


Ante la pregunta ¿se realizan los dictados melódicos con acompañamiento armónico? sólo 


caben dos respuestas y, por tanto, teóricamente, dos posibilidades metodológicas: 


a) El ejercicio de dictado se realiza sin acompañamiento armónico explícito. 


b) El ejercicio de dictado se realiza con acompañamiento armónico explícito. 


Nos centramos en este punto porque pensamos que puede tener relación con la percepción 
auditiva de los alumnos, en cuanto a la comprensión —sintética— de la música. Todos podemos 
deducir que la música, al componerse, como ya hemos visto, por distintos elementos constituyen- 
tes, estructurales, físicos y morfo-sintácticos, no es solo la suma de sus partes, sino que todas ellas 
mantienen una relación simbiótica que, además, genera un todo complejo, elaborado y rico. Por 
esta razón, el aislamiento de estos elementos, pensamos, puede ser interesante desde el punto de 
vista analítico conceptual pero, desde luego, resultaría perjudicial para una comprensión natural e 


intuitiva de la música, forzándonos a realizar un ejercicio de abstracción que, dependiendo de 


6 9 3 


distintos factores como la edad, la madurez cognitiva, la experiencia musical previa, etc., podría 
resultarnos más o menos desfavorable. 

Por esta razón, y porque también resulta evidente que el ejercicio de dictado es uno de los 
momentos en los que los alumnos ponen más atención desde el punto de vista auditivo —al 
menos consciente—, consideramos que esta actividad es crucial para el desarrollo auditivo de 
los alumnos y, por tanto, el objetivo final del análisis de este trabajo. No debemos olvidar que el 
ejercicio de dictado es aquel en el que se les va a pedir a los alumnos un rendimiento concreto 
y donde, en teoría, se les va a enseñar a escuchar correcta y detalladamente (al menos en las 
primeras etapas). 

Así, nuestras dos metodologías contrapuestas para la realización de dictados melódicos —nos 
centramos en estos por ser los que se realizan en las primeras etapas educativas y por ser los más 
vulnerables desde el punto de vista de la discriminación armónica— podrían describirse como 


sigue: 


a) El ejercicio de dictado se realiza sin acompañamiento armónico explícito. 


El profesor interpreta en un instrumento o vocalmente una melodía. Los elementos mu- 
sicales de melodía y ritmo toman el peso total del dictado. El elemento armónico no 
se manifiesta de forma explícita, quedando reservado para aquellos alumnos con mayor 
intuición musical armónica previa. El elemento musical armónico queda disgregado del 
resto, obligando a realizar un esfuerzo de abstracción mental para relacionar todos entre sí. 


Los elementos estructuradores pueden articular el discurso en mayor o menor medida. 


b) El ejercicio de dictado se realiza con acompañamiento armónico explícito. 


El profesor interpreta en un instrumento armónico, o con éste y la voz, una melodía acom- 
pañada de armonía explícita. El peso del dictado queda repartido entre los elementos 
musicales de melodía, armonía y ritmo. Unos pueden servir de apoyo a otros en la percep- 
ción del todo musical. Se contribuye a generar un oído armónico en relación a una melodía 
dada. La música no se fragmenta en elementos, sino que se percibe per se. De igual forma, 


los elementos estructuradores pueden articular el discurso en mayor o menor medida. 


Hay otros muchos factores que sí se han tenido en cuenta en las observaciones de campo 
pero que, evidentemente, no han podido ser analizadas con el mismo rigor por razones de 
tiempo y extensión máxima del trabajo. Ejemplos de esto serían el tiempo dedicado en clase, los 


instrumentos utilizados, el uso de la voz, el material enviado para casa, la complejidad de los 
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dictados, su duración, etc. Por esta razón, figuran en los datos recogidos y se tendrán en cuenta 


para elaborar las conclusiones, pero no como marcos o posibilidades teóricas a priori. 


E 3 = OBJETIVOS 
1. Demostrar la importancia de la armonía en la audición melódica y polifónica. 


a) Evidenciar la contribución de la armonía en la mejora de la memoria musical. 


b) Resaltar los beneficios de la armonía para la mejora de la comprensión musical en 


cuanto a la forma, fraseo y musicalidad. 


2. Determinar posibles problemas que resulten en la audición musical por la exclusión de la 


armonía explícita en los ejercicios auditivos. 


a) Detectar los problemas que se producen en la escucha musical en lo referente a la 


memoria musical. 


b) Establecer los problemas que se producen en la comprensión musical en lo relativo a 


la forma, fraseo y musicalidad. 


3. Recopilar los materiales y experiencias realizadas sobre la importancia de la armonía en la 
audición musical y su aplicación metodológica. 
a) Reflexionar sobre la influencia de dichos materiales en la memoria musical. 


b) Revelar la influencia que ejercen los materiales encontrados en la mejora de la 


comprensión musical. 


E? 4 »= METODOLOGÍA 


Se ha aplicado una técnica metodológica mixta con el fin de abarcar la mayor parte de los 


campos analizables, considerando, claro está, los recursos que teníamos a nuestra disposición. 


4.1 Si ENFOQUE CUANTITATIVO 


La metodología aplicada en la codificación y presentación de los datos de las encuestas 
y de las observaciones de campo es la metodología convencional de la estadística moderna. 


Se han utilizado ficheros csv para la recolección de los datos brutos. Se han limpiado dichos 
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datos como corresponde: imputación de datos erróneos y conversión de variables a tipos de datos 
adecuados a cada caso (categóricos o numéricos). Sobre los datos limpios se han aplicado técnicas 
convencionales de estadística descriptiva, a saber, tablas de sumarios y gráficos apropiados para 
cada tipo de variable. 

La herramienta usada para la aplicación de estás técnicas ha sido el entorno de programación 
y análisis estadístico R?. Las tablas se generaron mediante el paquete kableExtra para R3. Los 
gráficos se crearon con el sistema base de gráficos incluido en la distribución de R. 

El uso de R permite que cualquier investigador pueda reproducir el análisis en todos sus 
detalles. De hecho, este documento está escrito en RMarkdown*, un sistema de edición de texto 
que permite la inclusión del código que produce el análisis y se beneficia, a la vez, de la potencia 


de IXTFX para el diseño y tipografía. El código completo se adjunta en los anexos. 


4.2 Sl ENFOQUE CUALITATIVO 


La herramienta utilizada para este tratamiento ha sido, fundamentalmente, la realización de 
entrevistas a profesionales y expertos de la materia. Para ello, elaboramos dos cuestionarios, uno 
con las preguntas para los profesores de Lenguaje Musical y otro, algo más extenso, para entregar 
a los expertos en el tema. En ambos casos se comenzó indagando sobre la experiencia profesional 
O aportaciones relevantes, para pasar después a realizar preguntas relacionadas con la cuestión en 
particular del estudio. Se mantuvo abierta la posibilidad de realizar estas entrevistas mediante 
grabaciones en directo pero, finalmente, todos los participantes lo hicieron por escrito, por lo que 
se procedió a incluir su propia redacción en el contenido del trabajo. 

También hemos realizado múltiples anotaciones de gran valor en las observaciones de campo 
que no han podido tener cabida en este trabajo, nuevamente, por razones de tiempo y, sobre todo, 


de extensión. En todo caso, han resultado muy útiles a nivel pedagógico y personal. 


4.3 Si ESTILO APA 


En la edición del documento se han aplicado las normas de estilo APA para citas, leyendas de 
tablas y figuras, referencias, etc., tal como se describen en Publication Manual of the American 
Psychological Association (American Psychological Association, 2009). En particular, hemos 


utilizado paquetes especializados de IATFX construidos con el fin de producir un diseño y una 


?http://cran.r-project.org/ 
3http://haozhu233.github.io/kableExtra/ 
4https://rmarkdown.rstudio.com 


tipografía que se atengan estrictamente a dichas normas. En concreto, apacite?, para la generación 
de las referencias y formato de citas, y la clase apa6%, de la que hemos extraído y adaptado el 


código que genera las leyendas de tablas y figuras. 


2 a] 5 » ENTREVISTAS A PROFESIONALES Y EXPERTOS 


Visto todo esto, se ha considerado relevante consultar a profesionales de la materia y expertos 
de reconocido prestigio en España sobre este tema. A continuación, se transcriben las entrevistas 


realizadas a cada uno de ellos. Las preguntas irán en cursiva y las respuestas en redonda. 


5.1 Si PROFESIONALES DE LA MATERIA 
Profesor 1 


¿Llevas muchos años dedicado/a a la enseñanza musical? Sí, dieciseis años dando clase de 
lenguaje musical en Conservatorios y seis anteriormente en una Escuela de Música, dando clases 
de Música y Movimiento y Piano Complementario. 

¿Has estado en distintos centros educativos? Sí, en escuelas de música municipales y en 
conservatorios de la Comunidad de Madrid. Además, mi formación tanto de Grado Elemental 
como Medio, se repartió entre escuelas de banda y conservatorios, ambos en la Comunidad 
Valenciana. 

En ellos, ¿qué importancia has observado que se le otorga en general a la educación auditiva ? 
En general, poca. Los profesores de instrumento insisten en la importancia de que los alumnos 
afinen, pero tardan bastante en enseñarles a hacerlo por ellos mismos y tampoco trabajan la 
preparación de las melodías desde el punto de vista armónico. 

Y, en particular, ¿qué importancia se le otorga a la percepción armónica dentro de la 
educación auditiva? Desde la clase de Lenguaje Musical, son pocos los sitios en los que se 
trabaja la entonación armónica previa a los ejercicios de afinación ni de escritura. La asignatura 
de Educación Auditiva se centra en los dictados o en la forma, pero pocas veces se centra en su 
relación con la armonía. En las clases de instrumento no se trabaja la afinación desde el punto 
de vista armónico, ni ejercicios previos relacionados con la tonalidad de las obras que deben 


interpretar inmediatamente después. 


Shttps://ctan.org/pkg/apacite 
Chttps://ctan.org/pkg/apa6 


¿Qué evolución has tenido en tu trayectoria profesional? ¿Has seguido siempre una misma 
línea metodológica o, por el contrario, has pasado por distintas etapas? Lógicamente, he tenido 
una evolución, porque tampoco en mi formación me orientaron sobre la importancia de la armonía 
con respecto a la entonación ni a la educación auditiva. Tras hacer diferentes cursos de formación 
e intentar aplicar las nuevas metodologías a las clases, me he dado cuenta de la gran importancia 
que la educación armónica tiene en todo lo demás. 

—Solo si consideras que la armonía es, casi siempre, esencial— ¿Cuándo (y por qué) te 
percataste de que la percepción armónica era un elemento esencial en el desarrollo de la audición 
y percepción musical? Cuando comencé a trabajar con compañeros que ya lo utilizaban e incluían 
en su metodología, y al tener que elaborar pruebas de acceso a diferentes cursos en los que se 


relacionaba la entonación con el análisis y las pruebas auditivas. 


Profesor 2 


¿Llevas muchos años dedicado/a a la enseñanza musical? Veinticuatro años. 

¿Has estado en distintos centros educativos? Universidad, Primaria, Secundaria y, en la 
actualidad, conservatorio. 

En ellos, ¿qué importancia has observado que se le otorga en general a la educación auditiva ? 
Es en los conservatorios el lugar en el que se le da alguna importancia. En el caso de mi asignatura, 
es parte más importante. 

Y, en particular, ¿qué importancia se le otorga a la percepción armónica dentro de la 
educación auditiva? Es una cuestión que se está empezando a trabajar ahora de manera más 
sistemática en todos los niveles. 

¿Qué evolución has tenido en tu trayectoria profesional? ¿Has seguido siempre una misma 
línea metodológica o, por el contrario, has pasado por distintas etapas? Pues hay evolución, 
como es natural, fruto de la experiencia y de la necesaria formación continua. 

—Solo si consideras que la armonía es, casi siempre, esencial— ¿Cuándo (y por qué) te 
percataste de que la percepción armónica era un elemento esencial en el desarrollo de la audición 


y percepción musical? Creo que desde siempre he tenido más o menos claro este aspecto. 
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5.2 = EXPERTOS SOBRE EL TEMA 
Encarnación López de Arenosa 


¿Cuánto tiempo llevas dedicada a la educación musical? Con el período oficial, el antes y el 
después, más de cincuenta años. 

¿En cuántos niveles de educación musical has trabajado y durante cuánto tiempo ? Trabajé en 
el nivel elemental y medio de Solfeo y Teoría de la Música más de veinte años. Al final de éstos 
ya lo simultaneé con clases de Pedagogía para el Título de Profesor Superior de Solfeo, Teoría 
de la Música, Transposición y Repentización según el Decreto de 1966. Desde la separación del 
Conservatorio Superior del nivel profesional, y una vez que regresé de mi puesto de Inspectora 
Técnica provisional, siempre he trabajado en el Superior ya de LOGSE. Impartí Didáctica, 
Audición para pedagogos y para todas las especialidades que lo incluyen en su currículum junto 
con mis compañeros de Departamento. También trabajé para Pedagogía la parte de Análisis. 

¿Consideras la educación auditiva un elemento esencial y primario en la formación de un 
músico? Por supuesto. La música no existe hasta que suena, y es el oído el que debe captarla 
aunque la escritura sirva para fijarla y recordarla. En demasiadas ocasiones el proceso ha sido no 
sólo al revés, sino casi exclusivamente a través de la vista, de la partitura escrita. El entrenamiento 
auditivo es algo que un músico debe practicar a lo largo de toda su vida. 

¿Qué importancia le otorgarías a la formación del oído armónico? Me interesa mucho el 
trabajo de lo armónico, algo que, por otra parte, el alumno al comenzar, ya trae en alguna forma 
hecho por la cantidad de música, generalmente tonal, que ha escuchado y le ha dejado unos 
modelos que él busca por supuesto de forma inconsciente. Insistir en esos modelos e irles dotando 
de su significación y su función tonal es algo bastante fácil si se toma desde el principio, incluso 
cuando aún no conocen ni la notación musical. 

¿Crees que el oído melódico debe trabajarse en conjunto o por separado del armónico ? 
Cuando nos movemos en el mundo tonal debe ir en general vinculado a lo armónico, si bien es 
necesario hacer un trabajo monográfico sobre los intervalos si queremos que sean dominados 
para aplicarlos en cualquier tipo de música. Las escalas «tipo» con sus modelos mayor y menor, 
y sus intervalos estables, son una interesante base de trabajo. Si hablamos de música no tonal, 
el intervalo «per se» es una herramienta imprescindible. Por eso en pequeñas dosis, debe ser 
trabajado con pocas disyuntivas (sólo segundas, segundas y terceras, segundas y cuartas, etc.) 
desde el comienzo de los estudios porque es algo que se logra a través de insistencia, presentando 


el problema de formas variadas pero sin dejarlo a lo largo de todos los estudios. 


5 15 3 


¿Piensas que el desarrollo del oído armónico puede contribuir a la correcta memorización 
de frases musicales? Por supuesto. La significación armónica, de pregunta, respuesta, pregunta 
concreta o dubitativa, respuesta contundente o ambigua; final satisfactorio o frustrante, etc., son 
sensaciones que, de hecho, tienen de forma inconsciente los niños y que en cuanto llamas la 
atención sobre su significación, las identifican con facilidad. De hecho protestan cuando un final 
no es el que esperan, con la contundencia de la cadencia perfecta y la sustituyes por una cadencia 
rota, te dicen eso no es así, está mal... Por otra parte hay que darse cuenta que a los efectos de 
frase O fragmento con sentido, la armonización es básica y muy fácil la identificación de puntos 
cadenciales y significación de tales puntos, siempre hablando, claro, de música tonal. 

¿Crees que el desarrollo del oído armónico puede contribuir a la creación o discriminación 
de frases musicales coherentes, así como a su interpretación? Eso te lo he contestado en el 
punto anterior. Incluso, sin saber nada, ni de lejos lo que es tonalidad ni nada parecido, cuando 
les haces escuchar algo bien asentado en una tonalidad y les dices «avisarme cuando salga de 
aquí» y haces una modulación clara, la perciben y te avisan. Lo mismo cuando les pides algo tan 
impreciso como que te avisen cuando vuelvas a donde estabas al principio. El poner su atención 
en lo que te interesa te da idea hasta qué punto ellos responden. Eso requiere que cuando vas a 
trabajar cualquier cosa, también ellos sepan qué están buscando y cuál es la disyuntiva en la que 
se mueven. 

¿Has elaborado material educativo para la enseñanza musical? Sí, mucho. 

¿Para cuántos niveles? Para todos los niveles del Lenguaje. 

¿Has elaborado materiales para trabajar particularmente la educación auditiva ? El primer 
libro que publiqué, creo que en 1976, era de dictado. Un libro para el profesor y dos cuadernos 
—títmico y melódico— para los alumnos. Después un pequeño volumen de dictado a dos voces, 
todo ello para Real Musical; otro para Enclave Creativa de niveles medio y medio-alto a dos y 
tres voces y, lo último que he publicado, son dos volúmenes de una colección de cuatro que se 
llaman Despertando el oído, en los que parto de cero, de no saber nada de música y comenzar a 
orientar la audición en sus elementos básicos, y termina en el 4.? volumen con dictados a dos, 
tres y cuatro voces. Tanto en el caso de los dictados para Enclave Creativa como estos últimos 
aludidos, todo lo de dos, tres y cuatro voces va acompañado de análisis de cada trabajo. 

¿Con qué metodología en relación a los aspectos comentados anteriormente? Una metodolo- 
gía propia en la que, sin duda, recoges idea de cuanto has visto y conocido. 


¿Has utilizado siempre la misma metodología o has experimentado alguna evolución en el 
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desarrollo y creación de materiales para el trabajo de la educación auditiva? Desde luego, hay 
una lógica evolución de acuerdo con el conocimiento y la experiencia que se va acumulando. 

¿Estás satisfecha con el desarrollo, la evolución o los resultados de la educación musical en 
España ? Creo que, como casi todo, tiene luces y sombras. Me gustaría que hubiese una mayor 
autocrítica de cuanto se hace, por qué y cómo se hace, y analizar resultados. Dar la importancia 
que tiene a la educación del maestro y a esa materia que parece que no tiene más misión que 
enseñar a leer, en este caso música, cuando el establecer las bases de este Lenguaje es algo que 
afecta a cualquier nivel del conocimiento de un músico. 

¿Qué influencia piensas que tiene la educación auditiva en estos resultados ? Necesariamente 
muy grande. El músico, estudiante o profesional debe ser capaz de analizar por su oído cuanto 
escucha, de analizar y criticar su propia interpretación instrumental, etc. Por eso, me parece tan 
importante diferenciar entre dictado y audición. El dictado será limitado en el tiempo de estudio 
del Lenguaje, pero la audición es algo que debe de estar presente en todas las actividades del 
músico. Para ello, también es importante que el dictado que hacemos sea un resumen de infinidad 
de cosas que hemos observado en audiciones previas, sabiendo qué buscamos, compartiendo el 
objetivo. 

¿Crees que, en general, se le otorga a la educación auditiva la suficiente importancia? Creo 
que no. Se piensa que es un ejercicio más, a veces un obstáculo restringido a la etapa de estudio 
del Lenguaje Musical. 

¿Crees que, en general, la educación auditiva se trabaja de forma adecuada? No puede 
generalizarse pero, el trabajarlo de forma adecuada supone hacer una secuenciación muy bien 
pensada, muy progresiva, vinculada al resto de materiales que se trabajan; unos ejercicios que no 
sean una sorpresa a adivinar, sino el fruto de un entrenamiento, de un conocimiento previo. No 
trabajamos esto para conseguir un aprobado y una calificación, sino para formar sólidamente al 
músico. No siempre se hace con rigor y con la importancia que tiene. 

¿Qué futuro vaticinas para la enseñanza musical en España? Creo que vivimos un mundo 
que evoluciona muy rápidamente, y que los conservatorios tienen que estar muy atentos a no 
quedarse atrás y la Administración tiene que reconocer la importancia que para un país y una 
sociedad tan materializada y tan áspera, como en muchas ocasiones es la actual, las artes, en 
general, son una formación necesaria para el individuo, sea cual sea su función en la vida. Por 
supuesto a diferentes niveles de exigencia, pero sí acercando desde los estudios primarios y 


secundarios estas materias a la formación. Los propios músicos debemos ser conscientes de la 
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importancia de lo que transmitimos. Despertar la curiosidad, el afán de avanzar, el amor a lo que 


se hace... Me parece la mejor de las tareas que los maestros tenemos que realizar. 


Pilar de la Vega Sestelo 


¿Cuánto tiempo llevas dedicada a la educación musical ? Treinta y cuatro años. 

¿En cuántos niveles de educación musical has trabajado y durante cuánto tiempo? Lenguaje 
musical Elemental y Profesional veinte años, Coro diez años, Piano Complementario quince años, 
Pianista Acompañante un año, Dirección de Coro (Conservatorio Superior), tres años. 

¿Consideras la educación auditiva un elemento esencial y primario en la formación de un 
músico? Sí. 

¿Qué importancia le otorgarías a la formación del oído armónico? La armonía es la base en 
la que se fundamenta toda creación musical a partir del nacimiento de la polifonía, es necesaria 
para el conocimiento y entendimiento en la interpretación, y fundamental en el hecho creativo 
musical tan importante en las diferentes salidas profesionales, como la composición para cine, 
publicidad, música clásica, para arreglos en musicales, teatro, música ligera o pop, para componer 
lecciones de lenguaje, canciones infantiles para niños, para crear acompañamientos de melodías 
monofónicas, etc. 

¿Crees que el oído melódico debe trabajarse en conjunto o por separado del armónico? Creo 
que se debe trabajar desde los dos ámbitos. Si se trabaja conjuntamente, la armonía ayuda a 
entender la melodía y viceversa, pero en aras de aproximarse al oído absoluto, se debe trabajar el 
oído melódico por separado. 

¿Piensas que el desarrollo del oído armónico puede contribuir a la correcta memorización 
de frases musicales? Sí. 

¿Crees que el desarrollo del oído armónico puede contribuir a la creación o discriminación 
de frases musicales coherentes, así como a su interpretación ? Totalmente. 

¿Has elaborado material educativo para la enseñanza musical? Sí. 

¿Para cuántos niveles? Lenguaje Musical Elemental (cuatro niveles) y Lenguaje Musical 
Profesional (dos niveles). 

¿Has elaborado materiales para trabajar particularmente la educación auditiva? Sí. 

¿Con qué metodología en relación a los aspectos comentados anteriormente? Dictados 
rítmico-melódicos a una y dos voces con dificultades progresivas (sólo notas del acorde dado, 


notas de paso, de floreo, apoyaturas, retardos y anticipación, alteraciones por cromatismo y 
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en floreos, alteraciones derivadas de las dominantes secundarias). Identificación de intervalos 
melódicos. Dictado de grados armónicos: I, Il, III, IV, V, VI y VI con o sin séptima. Cifrado 
americano de los acordes tratados. Reconocimiento del nombre de las notas en diferentes octavas. 
Identificación de acordes en una canción. Reconocimiento de tipos de escalas tonales y modales. 
Diferenciación entre cromatismo, notas diatónicas y arpegio. Diferenciación entre el floreo de 
tono y el de semitono. Identificación de intervalos armónicos (8.?, 5.? y 4.? justa; 2.?, 3%, 6,2, 
7.2, 92 y 10.* mayor y menor, y 5* disminuida). Identificación de las cadencias perfecta, plagal, 
imperfecta, rota y semicadencia en la dominante y en la subdominante. Dictado melódico con 
alteraciones accidentales. Identificación de modulaciones a tonalidades vecinas y a la homónima. 
Identificación de acordes mayores, menores, de 5.* aumentada, 5.* disminuida, así como cinco 
tipos de acordes de séptima (sobre cualquier grado de la escala mayor y menor, excepto sobre el 
acorde de 5.* aumentada y el acorde menor con 7.* mayor). Reconocimiento de la nota intermedia 
de un acorde tríada. 

¿Has utilizado siempre la misma metodología o has experimentado alguna evolución en el 
desarrollo y creación de materiales para el trabajo de la educación auditiva? La metodología 
que he empleado, ha sido la consecuencia del trabajo empleado en las clases a lo largo de los 
años y de la metodología empleada por otros compañeros. 

¿Estás satisfecha con el desarrollo, la evolución o los resultados de la educación musical en 
España? En lo que concierne a mi trabajo, sí. 

¿Qué influencia piensas que tiene la educación auditiva en estos resultados? Mucha, porque 
yo le doy mucha importancia a este aspecto de la educación musical. 

¿Crees que, en general, se le otorga a la educación auditiva la suficiente importancia ? El 
trabajo que, en mi caso, realizo con mis alumnos en Lenguaje Musical, no es desarrollado de la 
misma forma cuando continúan sus estudios de grado profesional, aunque sí se retoma en el grado 
superior. Cabría esperar un mayor desarrollo de esta disciplina en las asignaturas correspondientes 
de grado profesional, pienso que los amplios programas de estudios que tienen que aplicar estos 
profesores, les dificulta esta tarea por falta de tiempo. Las horas dedicadas a las asignaturas de 
instrumento y las relacionadas con él, como música de cámara, colectivas, orquesta y audiciones, 
creo que son demasiadas, y pienso que se podría dar más horas lectivas en el currículo de las 
enseñanzas elementales y profesionales a la educación auditiva. 

¿Crees que, en general, la educación auditiva se trabaja de forma adecuada? Pienso que hay 


muchas vías abiertas de formas diferentes de enseñanza que llevarán, en un futuro, a concretar 
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maneras óptimas de encontrar buenos resultados en la educación auditiva de los alumnos. 
¿Qué futuro vaticinas para la enseñanza musical en España? Un futuro bueno, porque los 
futuros profesionales tienen mucho interés en enseñar y mejorar las aptitudes y conocimientos 


pedagógicos. 


Félix Sierra 


¿Cuánto tiempo llevas dedicado a la educación musical? Cuarenta años, más o menos. 

¿En cuántos niveles de educación musical has trabajado y durante cuánto tiempo? Todos los 
niveles: iniciación con alumnos de seis años, dos cursos; Grado Elemental, veinte años; Grado 
Medio, los mismos veinte años; Grado Superior, creo que fueron veinte, los últimos años de mi 
labor de profesor; además de estos, distintos cursos de perfeccionamiento para profesores, a lo 
largo de los últimos treinta años. 

¿Consideras la educación auditiva un elemento esencial y primario en la formación de un 
músico? Por supuesto. La música es sonido y, para conocerla y «entenderla» (si esto es posible), 
hay que hacerlo también desde la audición, no solo desde la partitura. 

¿Qué importancia le otorgarías a la formación del oído armónico? La música, como cualquier 
proceso físico o sicofísico, es un hecho global. Atender a los aspectos parciales que se pueden 
observar en ella está muy bien como técnica de estudio. Es una especie de autopsia. Pero no 
podemos olvidar que las autopsias se realizan sobre cadáveres. Pienso que el oído armónico hay 
que trabajarlo, fundamentalmente, sobre ejemplos musicales, sin que esto excluya ejercicios de 
reconocimiento de acordes, pero no aisladamente, siempre como parte de un posible esquema 
armónico. Por ejemplo, identificando cadencias. 

¿Crees que el oído melódico debe trabajarse en conjunto o por separado del armónico ? Lo 
dicho en el párrafo anterior se puede aplicar también a este. Bien entendido que, en los dos casos, 
habrá que secuenciar cuidadosamente los pasos a seguir para un planteamiento didáctico efectivo. 

¿Piensas que el desarrollo del oído armónico puede contribuir a la correcta memorización 
de frases musicales? Estoy convencido de ello. Se podría hacer un símil con la memorización de 
frases, conociendo o sin conocer el idioma en que están dichas. En el segundo de los supuestos, 
sería un sinsentido proponerla. Desgraciadamente, las actividades que tienen que ver con la 
educación auditiva, se realizan demasiadas veces (casi como norma) sin conocer el «idioma» en 
que está expresado lo que se tiene que reconocer. 


¿Crees que el desarrollo del oído armónico puede contribuir a la creación o discriminación 
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de frases musicales coherentes, así como a su interpretación ? Me remito a lo dicho en los párrafos 
anteriores. 

¿Has elaborado material educativo para la enseñanza musical ? He publicado distinto material 
con varias editoriales: Real Musical, Idea Música y Si Bemol, principalmente. 

¿Para cuántos niveles? Con Real Musical he publicado una colección de doce libros. Los 
ocho primeros diseñados para los cuatro cursos del Grado Elemental de la asignatura de Lenguaje 
Musical, y los otros cuatro para los dos primeros cursos del Grado Medio de la misma asignatura. 
Con Idea Música he publicado una serie de lecciones de entonación, en seis cuadernos progresivos, 
con el título Para cantar. Con Si Bemol lo reseñado en los párrafos que siguen. Además, con 
la editorial Música Didáctica y en colaboración con mis compañeros Ana María Navarrete y 
César Ausejo Fernández, En Tono Superior, serie de cuatro cuaternos progresivos de lecciones de 
entonación. 

¿Has elaborado materiales para trabajar particularmente la educación auditiva? Tengo 
publicadas dos colecciones de ejercicios, una de ellas con la editorial Real Musical y la otra, un 
par de años después, con Si Bemol. Con Real Musical he publicado libros en cuatro niveles, los 
tres primeros a una voz y el último a dos voces. Con Si Bemol, nueve libros dobles (profesor y 
alumno), cuatro a una voz, tres a dos voces y dos a tres voces. En ambas colecciones, se cubre 
un extenso rango dentro de la música tonal. Aunque son dictados melódicos, su secuenciación 
sigue criterios armónicos: comienzo con notas propias de los acordes de tónica y dominante, y 
progresivamente voy incluyendo acordes sobre otros grados, dominantes secundarias, flexiones, 
ete: 

¿Con qué metodología en relación a los aspectos comentados anteriormente ? En todas mis 
publicaciones didácticas, excepto en las que trabajé en colaboración, he seguido siempre, aunque 
no exclusivamente, planteamientos armónicos. 

¿Has utilizado siempre la misma metodología o has experimentado alguna evolución en el 
desarrollo y creación de materiales para el trabajo de la educación auditiva? A lo largo de los 
cuarenta años de mi actividad como profesor, por supuesto que he evolucionado. Para mi fueron 
fundamentales los dos años en los que, al comienzo de los años ochenta, tuve la gran suerte de 
ser alumno de Encarnación López de Arenosa, y los veinticinco siguientes en los que fuimos 
compañeros de departamento. Siempre estaré en deuda con ella y, en gran medida, mis ideas, 
maduradas en todos estos años, son consecuencia de las suyas. 


¿Estás satisfecho con el desarrollo, la evolución o los resultados de la educación musical 
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en España? Por mi experiencia como profesor de Educación Auditiva en el Grado Superior, 
pienso que, en general, se da demasiada importancia a la partitura, sobretodo en asignaturas como 
Armonía o Análisis —por citar solo dos—, lo que tiene un costo que lo paga la música, que 
no podemos olvidar que es sonido y no papel. Aunque hay grandes diferencias entre ellos, en 
general, los alumnos de Grado Superior no tienen un buen nivel en cuanto a audición. Y tú lo has 
podido comprobar. Con respecto a otras materias, no tengo suficientes datos para emitir un juicio 
valorativo. 

¿Qué influencia piensas que tiene la educación auditiva en estos resultados? Pienso que el 
tratamiento que se le da, sobretodo en los Grados Elemental y Medio, es responsable en gran 
parte de la deficiente formación musical de nuestros alumnos. 

¿Crees que, en general, se le otorga a la educación auditiva la suficiente importancia? No. 
Tendría que ser una asignatura fundamental en el currículo y no es así, ni mucho menos. 

¿Crees que, en general, la educación auditiva se trabaja de forma adecuada? A mi juicio, no. 
Para darse cuenta de ello, solo hay que reflexionar sobre lo que subyace en la frecuente expresión, 
tan común por parte de los alumnos de los primeros cursos, que se refiere al dictado musical 
como algo relacionado con la adivinación, en lugar de relacionarlo con el reconocimiento. 

¿Qué futuro vaticina para la enseñanza musical en España? Pienso que «progresa adecuada- 


mente» y confío en que así siga. 


2 a] 6 .» ENCUESTA A PROFESORES DE INSTRUMENTO 


6.1 Si CONTENIDO DE LA ENCUESTA 
La encuesta recaba la opinión de los profesores de instrumento sobre los siguientes puntos”: 


Pregunta 1 Desde tu experiencia docente, ¿consideras importante el elemento armónico en la 
interpretación de obras tonales melódicas y polifónicas? 

Pregunta 2 ¿Crees que, en general, tus alumnos tienen una percepción armónica de la música 
que interpretan? 

Pregunta 3 ¿Has observado si la percepción armónica facilita o ayuda en la memorización de 
Obras tonales monódicas y polifónicas? 

Pregunta 4 ¿Has percibido si contribuye a una mejor comprensión musical en cuanto a la forma, 


fraseo y musicalidad? 


7Se incluye en los anexos la carta de presentación enviada al director de cada conservatorio participante para su 
difusión en sendos claustros. 
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Se dieron tres opciones de respuesta: SÍ, NO y NS/NC (no sabe o no contesta). 


6.2 Si RECOGIDA DE DATOS 


Los datos de las encuestas fueron recopilados por medio de la herramienta Formularios de 
Google?. 

El resultado de la encuesta se descargó en un fichero csv por medio de la opción de menú que 
a tal efecto suministra la herramienta de Google. Cada fila de dicho fichero contiene el resultado 
de cada uno de los profesores encuestados. A su vez, cada columna codifica la respuesta a cada 


una de las cuatro preguntas anteriormente descritas. 


6.3 Si SUMARIO DE LOS RESULTADOS 


A continuación se muestra en forma de tabla un sumario de los resultados obtenidos en las 


encuestas realizadas en los dos conversatorios participantes”: 
Tabla 1 


Encuesta Conservatorio A (Sumario) 


Pregunta.1  Pregunta.2  Pregunta.3  Pregunta.4 


SÍ :9 SÍ :2 SÍ:6 SÍ :9 
NO :0 NO :7 NO :2 NO :0 
NS/NC:0.  NS/NC:0. NS/NC:1 NS/NC:0 


Tabla 2 


Encuesta Conservatorio B (Sumario) 


Pregunta.1  Pregunta.2  Pregunta.3  Pregunta.4 


SÍ :5 SÍ :1 SÍ:5 SÍ :5 
NO :0 NO :4 NO :0 NO :0 
NS/NC:0. NS/NC:0. NS/NC:0.  NS/NC:0 


Shttps://www.google.com/int1/es/forms/about/ 
Pp g008 
“Tablas completas de resultados se adjuntan en los anexos. 
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6.4 q GRÁFICOS 


El siguiente gráfico permite visualizar los datos anteriores y compararlos fácilmente: 


Pregunta 1 Pregunta 2 Pregunta 1 Pregunta 2 


Pregunta 3 Pregunta 4 Pregunta 3 Pregunta 4 


Qu 
] j Ñ 
o o o o 
El NO NS/NC El NO NS/NC El NO NS/NC El NO NS/NC 


(a) Conservatorio A (b) Conservatorio B 


Figura 1. Encuesta 


- a] 7 = CUESTIONARIO PARA PROFESORES DE LENGUAJE MUSICAL 


A continuación, se transcriben los cuestionarios que se realizaron a los profesores de la 
asignatura de Lenguaje Musical que quisieron participar, en los Conservatorios Profesionales de 
Música en Ávila y El Escorial'%. Las preguntas del cuestionario van en cursiva; las respuestas, en 


redonda. 


7.1 = PROFESOR 1 


Desde tu experiencia docente, ¿consideras importante el elemento armónico en la audición y 
percepción melódica y polifónica de la música tonal? Considero que tiene la misma importancia 
que los elementos rítmicos, melódicos y formales. Ha de trabajarse desde las primeras clases al 


mismo nivel que el resto de contenidos. 


10Se incluye en los anexos la carta de presentación de los cuestionarios remitida a estos profesores. 
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¿Crees que es positivo trabajarlo de manera explícita en los dictados tonales a una voz? Creo 
que es fundamental dictar una melodía a una o varias veces sobre su estructura armónica (dada o 
dictada). No se entiende una melodía tonal sin su armonía de base. Además, tener esto presente 
facilita la realización del dictado, ya que no sólo interviene el oído sino también la comprensión. 

¿Has observado si la percepción armónica explicita facilita o ayuda en la memorización de 
fragmentos musicales tonales a una o varias voces? Absolutamente, solo que yo no hablaría de 
solamente de percepción, sino de comprensión armónica. Además, quiero especificar que es una 
comprensión de la armonía basada totalmente en la práctica. 

¿Has percibido si la armonía explícita contribuye a una mejor comprensión musical en cuanto 
a la forma, fraseo y musicalidad? Volviendo a la pregunta 1: para comprender una canción, una 
pieza o un fragmento musical, es necesario conocer todos sus elementos (forma, ritmo, armonía y 
melodía). Si comprendo esos elementos, me resultará más fácil memorizar esa pieza. Y creo que, 
además, hay que dar otro paso: si conozco los elementos, soy capaz de jugar con ellos (improvisar, 
crear, componer...) y, por tanto, puedo elaborar un material con los mismos elementos que el 
material de partida. Este aspecto, tiene mucho valor a nivel de motivación para el alumnado y es 


un buen test para comprobar que se ha adquirido esa comprensión global del Lenguaje Musical. 


72 Si PROFESOR 2 


Desde tu experiencia docente, ¿consideras importante el elemento armónico en la audición y 
percepción melódica y polifónica de la música tonal? Sí, mucho. La experiencia me ha hecho ver 
los diferentes progresos en alumnos que lo trabajaban desde el primer curso, incluso en de grado 
profesional a quienes les costaba mucho escuchar los movimientos melódicos de la clave de Fa. 
Al escucharlo armónicamente, habiendo trabajado antes de forma entonada, lo reconocen mucho 
mejor. 

¿Crees que es positivo trabajarlo de manera explícita en los dictados tonales a una voz? Sí, 
creo que es fundamental que el alumno sepa con los elementos que se va encontrar para poder 
diferenciarlos mejor. 

¿Has observado si la percepción armónica explicita facilita o ayuda en la memorización de 
fragmentos musicales tonales a una o varias voces? Sí. El movimiento melódico dentro de una 
armonía explícita, ayuda a la memorización tanto visual como auditiva del movimiento melódico, 
tanto en los dictados a una voz como en los de dos voces. En estos últimos, además, ayuda y 


facilita mucho la percepción del bajo, que pasa a ser más previsible. 
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¿Has percibido si la armonía explícita contribuye a una mejor comprensión musical en 
cuanto a la forma, fraseo y musicalidad? Sí, las preguntas y respuestas se hacen más evidentes al 


oído, así como los comienzos y finales de frase, resultan más sencillos de determinar. 


7.3 = PROFESOR 3 


Desde tu experiencia docente, ¿consideras importante el elemento armónico en la audición y 
percepción melódica y polifónica de la música tonal? Muy importante. 

¿Crees que es positivo trabajarlo de manera explícita en los dictados tonales a una voz? Es 
necesario. 

¿Has observado si la percepción armónica explicita facilita o ayuda en la memorización de 
fragmentos musicales tonales a una o varias voces? Así es. 

¿Has percibido si la armonía explícita contribuye a una mejor comprensión musical en 


cuanto a la forma, fraseo y musicalidad? Sí. 


E 8 - OBSERVACIÓN DE CLASES DE LENGUAJE MUSICAL 


8.1 Si CONTENIDO DE LA OBSERVACIÓN 


Se realizaron observaciones de cinco clases de Lenguaje Musical, dos en el primero de los 
conservatorios y tres en el segundo. 

Los factores observables fueron los siguientes (se listan con un término breve que los designa, 
seguido de la descripción del factor que observar y de los valores posibles o clase de valores en 


que se codificó la observación, entre corchetes): 


semanal La frecuencia de realización de dictados en clase es, al menos, semanal [SÍ, NO]. 

intro acordes Se hace una introducción de acordes con coherencia en esa tonalidad y con sentido 
de frase [SÍ, NO]. 

acompañamiento armónico El dictado melódico se realiza con acompañamiento armónico [SÍ, 
NO]. 

entero y frases El dictado se toca/canta primero entero y después se divide en partes o frases 
musicalmente coherentes [SÍ, NO]. 

interpretación final Se toca/canta al final para afianzar o corregir el resultado [SÍ, NO]. 

dictados cantado Se realizan dictados cantando la melodía en vez de tocándola con un instru- 


mento [SÍ, NO]. 


sin escritura Se realizan dictados sin escritura, tan solo repitiendo vocalmente [SÍ, NO]. 

rep frase Número de repeticiones para cada frase [número entero]. 

memorización previa En la primera escucha, ¿se deja escribir o se propone memorizar antes de 
escribir? [SÍ, NO]. 

entonación previa Se canta la frase/dictado antes de escribir [SÍ, NO]. 

entonación posterior Se canta la frase/dictado después de escribir [SÍ, NO]. 

entonación mientras Se permite cantar a los niños al realizar el dictado [SÍ, NO]. 

dictados de acordes Se realizan dictados armónicos por separado [SÍ, NO]. 

acústico o voz Los dictados de clase se realizan con instrumentos acústicos o la voz [SÍ, NO]. 

instrumento acústico Los instrumentos musicales que se usan son acústicos [SÍ, NO]. 

alternativos piano Se hacen dictados en clase con instrumentos distintos al piano [SÍ, NO]. 

casa Se envía material para casa con contenido auditivo [SÍ, NO]. 

casa acústico El contenido para casa está grabado con instrumentos acústicos [SÍ, NO]. 

casa audición previa Se dan instrucciones para completar el material auditivo en casa (se indica 
que debe escucharse primero completo para averiguar el compás, etc.) [SÍ, NO]. 

casa frases Se dan instrucciones para completar el material auditivo en casa (se divide después 
en frases musicales coherentes) [SÍ, NO]. 

casa memoria Se dan instrucciones para completar el material auditivo en casa (se indica la 
necesidad de memorizar cada frase antes de escribir) [SÍ, NO]. 

casa num rep Se dan instrucciones para completar el material auditivo en casa (se indica el 
número de repeticiones para cada frase) [SÍ, NO]. 

casa entonación Se dan instrucciones para completar el material auditivo en casa (se indica que 
hay que cantarlos) [SÍ, NO]. 

música no específica Parte del material auditivo es música no compuesta específicamente para 
la realización de dictados [SÍ, NO]. 

compases Número de compases [número entero]. 

frases Número de frases [número entero]. 

acordes Número de acordes (implícitos o no) [número entero]. 

minutos clase Tiempo total que se dedica en clase a los dictados/educación auditiva [número 
real]. 

minutos semana Tiempo total dedicado a la semana [número real]. 


minutos casa Tiempo estimado para la realización de trabajos de educación auditiva en casa a la 


semana [número real]. 


Para todas las variables, cuando no se pudo observar nada reseñable, el valor de codificación 
fue NA. En el caso de variables numéricas cuyo valor podía ser arbitrariamente grande, como, por 


ejemplo, el número de repeticiones de una frase en un dictado, se utilizó Inf (infinito). 


8.2 = RECOGIDA DE DATOS 


Los datos de las observaciones fueron rellenados in situ en unas tablillas creadas para la 
ocasión!!, 

Los resultados, tal como fueron anotados, se reflejaron en sendos ficheros csv (uno por 
conservatorio) donde cada fila contiene las anotaciones realizadas en cada una de las clases, y 


cada columna contiene la información recogida sobre cada uno de los factores observables antes 


descritos. 


8.3 = SUMARIO DE LOS RESULTADOS 


En la página siguiente se presenta un sumario en forma de tabla de las observaciones para 
ambos conservatorios, sin distinción entre ellos!?. Se ha preferido resumir el conjunto de los 
datos de los dos conservatorios en lugar de presentar sumarios separados, dado el escaso número 
de clases observadas en cada uno de los centros. 

Nótese que se han mantenido todas aquellas observaciones que no produjeron ningún valor 
observable (valores NA). 

Cuando las variables de las observaciones son numéricas, en lugar de categóricas, los sumarios 
muestran seis cifras canónicas, a saber, y por orden: el valor mínimo (Min), el primer cuartil (/st 
Qu), la mediana (Median), la media (Mean), el tercer cuartil (3rd Qu) y el valor máximo (Max). 

Puesto que el número de observaciones es pequeño, esta exhaustividad en los sumarios de 
variables numéricas pudiera parecer superflua. No obstante, hemos preferido no retocar nada en 
este sentido, de forma que investigaciones que incorporen muestras más ricas puedan beneficiarse 


del mismo marco metodológico. 


Una repoducción de estas tablillas se incluyen en los anexos. 
l2Tablas de resultados por conservatorio se incluyen en los anexos. 
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Tabla 3 


Sumario de la observación (ambos conservatorios) 


67 
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Max. :Inf Max. :8 Max. :4 Max. :3.0 Max. :40.0 Max. :30 


NA's :1 NA's :1 NA's :1 NA's :1 NA's :4 


8.4 Sl GRÁFICOS 


La siguiente figura muestra gráficos de barras y diagramas de caja para variables categóricas 


y numéricas, respectivamente, que permiten visualizar el sumario de resultados anteriormente 


tabulado. 


Nótese que se han suprimido de la visualización las variables cuyos valores para todas las 


observaciones fueron NA. 
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E 9= CONCLUSIONES 


En primer lugar, debemos aclarar que todas las conclusiones que se detallan a continuación, 
extraídas del análisis de los datos obtenidos, valen sólo como hipótesis no verificables. 

Esto es por dos razones: primeramente, porque el tamaño de las distintas muestras sobre 
las que se han obtenido los datos (profesores de instrumento, clases de lenguaje, etc.) es muy 
pequeño —y por tanto insuficiente— debido a los escasos recursos que se han puesto a nuestra 
disposición. En segundo lugar, porque, a causa también de dichas limitaciones, no ha sido posible 
establecer ningún procedimiento de control científico en la selección de la muestra. En concreto, 
no se ha podido aplicar el necesario principio de aleatoriedad en la elección de los individuos de 
cada muestra. Así, por ejemplo, las encuestas pueden haber sido respondidas sólo por profesores 
especialmente interesados en la cuestión, lo que puede implicar un sesgo hacia cierto tipo de 
respuestas; O las clases observadas han sido las de profesores particularmente interesados en 
el asunto y, en consecuencia, no necesariamente representativas de lo que sucede en la clase 
promedio. 

Una investigación que contase con los necesarios recursos quedaría, pues, como proyecto 
para un estudio futuro en el que, por otra parte, ni el tiempo ni la extensión máxima exigida 
impusieran límites al análisis exhaustivo y riguroso. Una investigación de tal clase concluiría con 
una inferencia estadística, que aquí se ha omitido. 

No obstante, las técnicas presentadas —en este caso, la estadística descriptiva— serían 
básicamente las mismas tanto en nuestro estudio como en uno completo, y las conclusiones que 
se van a señalar a continuación podrán ser, en consecuencia, guías preliminares muy a tener en 
cuenta en una reflexión seria, ya que pueden contribuir de manera positiva al desarrollo y la 


evolución de la pedagogía de la música. 


9.1 Si ENCUESTAS A PROFESORES DE INSTRUMENTO 


Analizando los datos obtenidos en las encuestas realizadas a profesores de instrumento de 
los dos centros educativos colaboradores (Conservatorio Profesional de Música Tomás Luis de 
Victoria de Ávila y Centro Integrado de Música Padre Antonio Soler de El Escorial), podemos 


establecer las siguientes conclusiones: 


= Por unanimidad, los participantes de ambos centros consideran importante el elemento 


armónico en la interpretación de obras tonales melódicas y polifónicas. Esto refleja la 
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significación que se le da a este fundamento en el ámbito de la música práctica y la 
interpretación: la armonía en la música tonal es fundamental desde el punto de vista del 


intérprete que, no olvidemos, busca un resultado desde el panorama esencialmente auditivo. 


En la segunda pregunta de la encuesta, también se registran respuestas muy similares 
en los dos conservatorios: la gran mayoría de los profesores de instrumento de ambos 
centros piensa que, en general, sus alumnos no tienen una percepción armónica de la 
música que interpretan, y esto es algo preocupante si tenemos en cuenta lo que contestaron 
en la pregunta anterior. Evidentemente, la situación constata un problema importante en 
la formación de los músicos profesionales y, por consecuencia, la necesidad de realizar 
estudios que aclaren la situación de una forma más detallada, las causas probables y los 


remedios posibles. 


Cuando se les pregunta si observan que la percepción armónica facilita o ayuda en la 
memorización de obras tonales monódicas y polifónicas, hay diferencias entre los dos 
centros: en uno de ellos, la totalidad de los profesores participantes considera que la 
percepción armónica sí lo facilita. En cambio, entre los profesores del otro centro existe 
cierta discrepancia: aunque la gran mayoría considera que sí, hay dos individuos que 
consideran que no, y otro que no tiene clara la respuesta. Podríamos pensar que, por norma 
general, los profesores de instrumento consideran que la percepción auditiva de la armonía 
contribuye a una mejor memorización musical aunque, quizá, deberíamos realizar estudios 
más concretos que evidenciaran esta correlación, con el fin de que la totalidad de los 
músicos se percatara de ello y lo trabajara en sus clases con más dedicación, siempre 
teniendo como objetivo una formación verdaderamente sólida de los futuros músicos, pues 
la memoria, como ya se ha comentado anteriormente, es un elemento verdaderamente 


esencial. 


En la última pregunta de la encuesta, de nuevo encontramos un resultado contundente: la 
totalidad de los profesores participantes de los dos centros considera que la percepción 
armónica contribuye a una mejor comprensión musical en cuanto a la forma, fraseo y 
musicalidad. Esto es de nuevo algo alentador, pues manifiesta que los músicos consideran 
la percepción armónica como algo esencial para la comprensión e interpretación musical. 
No se puede evitar pensar que esto se plantea desde el punto de vista auditivo sintético —y 


no analítico—, por la naturaleza de la expresión instrumental, pero esto es algo que, quizá, 
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habría que aclarar en todos los casos. 


Aún así, no deja de resultar chocante que, mientras la totalidad de los participantes considera 
que la percepción armónica es fundamental para la comprensión musical en cuanto a la 
forma, fraseo y musicalidad, no ocurra lo mismo cuando hablamos de memorización. Esto 
podría ser por muchas razones —las cuales se podrían analizar en un trabajo más extenso—; 
entre las más radicales podríamos encontrar la posible desestimación de la importancia de 
la memoria en un músico profesional, pues también se podría pensar que puede leer una 


partitura y que memorizarla no es necesario. 


9.2 q ENCUESTAS Y ENTREVISTAS A PROFESORES DE LENGUAJE 


El análisis de los datos obtenidos en las encuestas y entrevistas realizadas a profesores de 
Lenguaje Musical en los dos centros educativos colaboradores en el trabajo nos permite establecer 


las siguientes conclusiones: 


= Todos los profesores de Lenguaje Musical que han sido entrevistados y encuestados para 
la realización de este trabajo son profesionales con una gran experiencia y un interés 
activo en contribuir a mejorar la educación musical. En mayor o menor medida, consideran 
que, en general, la educación auditiva podría trabajarse mucho mejor, pues para ellos 
es fundamental. En particular, opinan que la importancia que le otorgan a la percepción 
armónica dentro de la educación auditiva no está generalizada ni extendida, aunque poco a 


poco se va incrementando su consideración como elemento esencial. 


= Todos ellos consideran que el elemento armónico en la audición y percepción melódica y 
polifónica de la música tonal es muy importante, en la misma medida que la melodía o el 
ritmo. Algunos, incluso, afirman que favorece el reconocimiento de los demás elementos 


incluidos en la audición musical, algo que acredita la realización de este estudio. 


= La experiencia de todos ellos les indica que es positivo trabajar la armonía de manera 
explícita en los dictados tonales a una voz. Es más, piensan que es fundamental y necesario 


para la correcta comprensión musical, lo que también justifica la realización de este trabajo. 


= Todos ellos observan que la percepción armónica explícita facilita o ayuda en la memo- 
rización de fragmentos musicales tonales a una o varias voces y contribuye a una mejor 


comprensión musical en cuanto a la forma, fraseo y musicalidad. Además, uno de los 
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participantes matiza que ampliaría el término a «comprensión armónica» y, profundiza: «es 
una comprensión de la armonía basada totalmente en la práctica», lo que nos recuerda a la 
comprensión sintética de la que hemos hablado durante todo el trabajo. También relacionan 
la percepción —y comprensión— armónica con la creación e improvisación musical, algo 


que, inevitablemente, nos acerca de nuevo al mundo de la música práctica. 


9.3 Si OBSERVACIONES DE CAMPO 


Todos los datos recogidos en las observaciones de campo para este trabajo se recolectaron en 
los centros mencionados anteriormente y en las clases de los profesores de Lenguaje Musical 
participantes en las encuestas y entrevistas previamente analizadas. Al no disponer de tiempo 
suficiente, muchos de los datos planificados no pudieron recogerse en las pocas observaciones 
que fue posible llevar a cabo. Por ello analizaremos nada más los que sí pudieron registrarse. 
También se recolectó gran cantidad de información no prevista para el análisis del trabajo, pero 
muy útil a nivel pedagógico y personal. 

Con el fin de homogeneizar las observaciones y hacernos una idea en el menor tiempo posible 
de la actividad pedagógica en las Enseñanzas Elementales de música, las clases analizadas 
corresponden a los cursos de 1? y 4” de E.E. en ambos centros educativos. 

En todas las clases a las que se asistió, se realizó un ejercicio auditivo o dictado en directo, 
por lo que, suponemos, la frecuencia es, al menos, semanal. Esto manifiesta la importancia que 
toma la educación auditiva en algunos ámbitos. Además, siempre se realizó una introducción de 
acordes en la tonalidad en la que se iba a desarrollar el ejercicio auditivo, algo muy alentador 
desde la perspectiva de este trabajo. En cambio, no en todas las observaciones los dictados 
melódicos se ejecutaron con un acompañamiento armónico explícito. En un trabajo más extenso, 
podríamos quizá haber establecido correlaciones entre este hecho y los resultados en el alumnado, 
pero aquí, evidentemente, nos ha sido completamente imposible. 

Todos los dictados como tales que pudimos observar se interpretaron primero enteros, luego 
por frases y finalmente enteros de nuevo, algo que, a nuestro parecer y aunque sea frecuente, 
contribuye a una mejor comprensión musical, por lo que no lo queríamos desestimar. 

Por otro lado, sí que hemos visto realizar dictados cantando la melodía en vez de interpretán- 
dola con un instrumento, aunque no en todos los casos. De todas formas, somos conscientes de 
que hay datos como éste que no se han podido registrar, dado que asistimos únicamente a una 


clase de cada grupo. Lo mismo podríamos decir de la realización de dictados «automáticos» o sin 
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escritura: hemos podido comprobar que se hacían, pero no en todas las observaciones. Asimismo, 
el uso de la entonación se contemplaba en prácticamente todos los ejercicios, algo, a nuestro 
parecer, muy positivo, por su naturaleza espontánea, para la formación y desarrollo del oído, la 
memoria y la comprensión musical: hemos observado a los alumnos cantando antes, después y 
durante los ejercicios. 

Por lo general, el número de repeticiones para cada dictado fueron cuatro, aunque pudimos 
observar cómo, en muchos de los grupos, los alumnos pedían —de una manera razonable y 
controlada— las repeticiones que necesitaban. De igual forma, en la mayoría de los casos, se les 
sugería memorizar antes de escribir lo que acababan de escuchar, algo también muy positivo para 
la consecución de algunos objetivos propuestos. 

Por otro lado, aunque no en todas las observaciones, hemos visto realizar dictados y ejercicios 
específicos de acordes y estructuras armónicas, cadencias, etc. El único posible problema que 
hemos detectado es que los instrumentos utilizados para todos los dictados, a excepción de la 
voz, eran electrónicos (un <>) y, aunque sería materia para el desarrollo de un trabajo alternativo, 
pensamos que no es lo ideal para la formación del oído, pues, por ejemplo, los armónicos nunca 
serán los mismos en un instrumento acústico que en uno electrónico. No sabemos de quién 
depende la elección de uno u otro instrumento para el aula, si de la Administración, del equipo 
directivo del centro, o del profesor, pero sí pensamos que podría existir una correlación entre la 
utilización de uno u otro instrumento y el desarrollo de la capacidad auditiva de los alumnos. De 
igual manera, en ningún caso se utilizaron instrumentos acústicos distintos al piano, lo que podría 
ocasionar una discriminación acústica negativa en el oído de los alumnos, que les ocasionara 
problemas para discriminar auditivamente lo mismo interpretado en otro instrumento: la riqueza 
tímbrica también podría ser un campo interesante de estudio para el análisis del desarrollo 
auditivo. 

Cambiando de tercio, podríamos decir que, en algunas de las observaciones, pudimos compro- 
bar que a los alumnos se les enviaba material para el trabajo auditivo en casa. Afortunadamente, 
sí se les daba instrucciones sobre cómo completar los ejercicios (audición previa, memorización, 
etc.). 

Para finalizar diremos que, normalmente, los dictados tenían ocho compases divididos en 
frases de cuatro y semifrases de dos. Los acordes —implícitos o explícitos— eran casi siempre 
tres (tónica, dominante y subdominante) y el tiempo dedicado en clase, entre veinte y cuarenta 


minutos, por lo que, según nuestras observaciones, en todos los casos se dedica también, como 
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mínimo, ese tiempo a la semana para la educación auditiva. 


9.4 = ENTREVISTAS A EXPERTOS 


Como hemos podido comprobar, todos los expertos consultados para la realización de las 
entrevistas de este trabajo, son personas de reconocido prestigio en el panorama de la pedagogía 
musical en España. Su experiencia docente y profesional abarca todos los niveles educativos y se 
encuentra entre los 34 años y los más de 50. Todos ellos han elaborado gran cantidad de material 
educativo publicado en diferentes y famosas editoriales musicales españolas y, concretamente, 
han publicado también mucho material para trabajar particularmente la educación auditiva. A 
continuación, transcribiremos algunas de sus declaraciones más llamativas o que, en mayor 


medida, refrendan los objetivos e hipótesis de este trabajo: 


Encarnación López de Arenosa 


= «La música no existe hasta que suena, y es el oído el que debe captarla aunque la escritura 
sirva para fijarla y recordarla. En demasiadas ocasiones el proceso ha sido no sólo al revés 


sino casi exclusivamente a través de la vista, de la partitura escrita». 


= «Insistir en esos modelos [armónico-musicales] e irles dotando de su significación y su 
función tonal es algo bastante fácil si se toma desde el principio, incluso cuando aún no 


conocen ni la notación musical». 
= [El oído melódico] «en el mundo tonal debe ir en general vinculado a lo armónico». 


= [En cuanto a la armonía y la memoria] «son sensaciones que de hecho tienen de forma in- 
consciente los niños y que en cuanto llamas la atención sobre su significación las identifican 


con facilidad». 


= «Me gustaría que hubiese una mayor autocrítica de cuanto se hace, por qué y cómo se hace 


y analizar resultados». 


= «Por eso me parece tan importante diferenciar entre dictado y audición. El dictado será 
limitado en el tiempo de estudio del Lenguaje pero la audición es algo que debe estar 


presente en todas las actividades del músico». 


= «No trabajamos esto para conseguir un aprobado y una calificación sino para formar 


sólidamente al músico». 
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Pilar de la Vega Sestelo 


= «La armonía es la base en la que se fundamenta toda creación musical a partir del nacimiento 
de la polifonía, es necesaria para el conocimiento y entendimiento en la interpretación, y 


fundamental en el hecho creativo musical». 
= «Si se trabaja conjuntamente, la armonía ayuda a entender la melodía y viceversa». 


= [Hablando de la importancia que se le otorga a la educación auditiva] «El trabajo que, en 
mi caso, realizo con mis alumnos en Lenguaje Musical, no es desarrollado de la misma 


forma cuando continúan sus estudios de grado profesional». 


Félix Sierra 


= «La música, como cualquier proceso físico o sicofísico, es un hecho global. Atender a los 
aspectos parciales que se pueden observar en ella está muy bien como técnica de estudio. 
Es una especie de autopsia. Pero no podemos olvidar que las autopsias se realizan sobre 


cadáveres». 


= «El oído armónico hay que trabajarlo, fundamentalmente, sobre ejemplos musicales, sin 
que esto excluya ejercicios de reconocimiento de acordes, pero no aisladamente, siempre 


como parte de un posible esquema armónico». 


= «Desgraciadamente, las actividades que tienen que ver con la educación auditiva, se realizan 
demasiadas veces (casi como norma) sin conocer el “idioma” en que está expresado lo que 


se tiene que reconocer». 


= «En todas mis publicaciones didácticas, excepto en las que trabajé en colaboración, he 


seguido siempre, aunque no exclusivamente, planteamientos armónicos». 


= «Pienso que, en general, se da demasiada importancia a la partitura, sobretodo en asignatu- 
ras como Armonía o Análisis —por citar solo dos—, lo que tiene un costo que lo paga la 


música, que no podemos olvidar que es sonido y no papel». 


= «Aunque hay grandes diferencias entre ellos, en general, los alumnos de Grado Superior 


no tienen un buen nivel en cuanto a audición. Y tú lo has podido comprobar». 
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= [Hablando de la educación auditiva] «Pienso que el tratamiento que se le da, sobretodo en 
los Grados Elemental y Medio, es responsable en gran parte de la deficiente formación 


musical de nuestros alumnos». 


= «(...) La frecuente expresión, tan común por parte de los alumnos de los primeros cursos, 
que se refiere al dictado musical como algo relacionado con la adivinación, en lugar de 


relacionarlo con el reconocimiento». 


9.5 = CONSECUCIÓN DE OBJETIVOS 


Para concluir, evaluaremos brevemente si se han logrado los objetivos propuestos a priori 
para el trabajo: 

Gracias, sobre todo, a la aportación de los profesionales y expertos entrevistados y encuestados, 
hemos conseguido demostrar la importancia de la armonía en la audición melódica y polifónica, 
evidenciando su contribución en la mejora de la memoria musical y resaltando sus beneficios para 
la comprensión musical en cuanto a la forma, fraseo y musicalidad. Todos ellos han coincidido 
en este punto y lo han valorado especialmente. 

También, su colaboración nos ha ayudado a determinar los posibles problemas que resulten en 
la audición musical por la exclusión de la armonía explícita en los ejercicios auditivos, detectando 
los que podrían producirse en la escucha musical en lo referente a la memoria musical y en la 
comprensión musical en lo relativo a la forma, fraseo y musicalidad. 

Y, en último lugar, los profesionales y expertos consultados, gracias a su gran aportación 
práctica y bibliográfica musical, nos han ayudado a recopilar materiales y experiencias realizadas 
sobre la importancia de la armonía en la audición musical y su aplicación metodológica, reflexio- 
nando sobre la influencia de dichos materiales en la memoria musical, y revelando la influencia 
que podrían ejercer en la mejora de la comprensión musical. 

Con todo esto podemos concluir que, aunque la idea es continuar en un futuro por la misma 
línea de investigación de este estudio para elaborar un trabajo más extenso, firme y detallado, 
hemos conseguido sentar las bases para este proyecto preliminar y culminar la consecución de 


los objetivos propuestos en el mismo. 
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A =. TABLAS DE RESULTADOS 


Tabla 4 


Encuesta Conservatorio A (Resultados) 


Pregunta.1  Pregunta.2  Pregunta.3  Pregunta.4 


SÍ SÍ SÍ SÍ 
SÍ NO SÍ SÍ 
SÍ NO SÍ SÍ 
SÍ NO SÍ SÍ 
SÍ NO SÍ SÍ 
SÍ NO NO SÍ 
SÍ NO NO SÍ 
SÍ NO NS/NC SÍ 
SÍ SÍ SÍ SÍ 
Tabla 5 


Encuesta Conservatorio B (Resultados) 


Pregunta.1  Pregunta.2  Pregunta.3  Pregunta.4 


SÍ NO SÍ SÍ 
SÍ NO SÍ SÍ 
SÍ SÍ SÍ SÍ 
SÍ NO SÍ SÍ 
SÍ NO SÍ SÍ 


Tabla 6 


Observación Conservatorio A (Resultados) 
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Tabla 7 


Observación Conservatorio B (Resultados) 


eseo soJnurur 
PURBUras SOJNUTUIL 
ISP] SOJNUTUIL 
SIPJOIR 

S9SPIJ 


SISPAUIOD 
eogroadsa Ou eorsnul 
UQTIBUOJUD PSPO 
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B - CUESTIONARIOS, TABLILLAS Y CARTAS DE PRESENTACIÓN 


12. 


13. 


CUESTIONARIO CLASE 


SI 
La frecuencia de realización de dictados en clase es, al menos, semanal. 
Se hace una introducción de acordes con coherencia en esa tonalidad y con sentido de frase. 
El dictado melódico se realiza con acompañamiento armónico. 
El dictado se toca/canta primero entero y después se divide en partes o frases musicalmente coherentes. 
Se toca/canta al final para afianzar o corregir el resultado. 
Se realizan dictados cantando la melodía en vez de tocándola con un instrumento. 
Se realizan dictados sin escritura, tan solo repitiendo vocalmente. 
Número de repeticiones para cada frase. 
Tiempo entre repeticiones. 
En la primera escucha, ¿se deja escribir o se propone memorizar antes de escribir? 
Se canta la frase/dictado antes de escribir. 
Se canta la frase/dictado después de escribir. 


Se permite cantar a los niños al realizar el dictado. 


NO 


Figura 3. Tablilla para observaciones (p. 1) 


IV 


14. 


15. 


16. 


17. 


18. 


19. 


20. 


21. 


22. 


23. 


SI 
Se realizan dictados armónicos por separado. 
Los dictados de clase se realizan con instrumentos acústicos o la voz. 
Se hacen dictados en clase con instrumentos distintos al piano. 
Se envía material para casa con contenido auditivo. 
El contenido está grabado con instrumentos acústicos. 


Se dan instrucciones para completar el material auditivo en casa: 


a) Se indica que debe escucharse primero completo para averiguar el compás, etc. 
b) Se divide después en frases musicales coherentes. 

c) Se indica la necesidad de memorizar cada frase antes de escribir. 

d) Se indica el número de repeticiones para cada frase. 


Parte del material auditivo es música no compuesta específicamente para la realización de dictados. 
Duración del dictado de clase sin interrupciones. 
Número de compases y compás. 


Número de frases. 


NO 


Figura 4. Tablilla para observaciones (p. 2) 


24. 


25. 


26. 


27. 


28. 


29. 


30. 


SI 
Número de acordes. 
Ámbito melódico. 
Complejidad rítmica. 
Saltos melódicos. 
Tiempo total que se dedica en clase a los dictados/educación auditiva. 
Tiempo total dedicado a la semana. 


Tiempo estimado para la realización de trabajos de educación auditiva en casa a la semana. 


NO 


Figura 5. Tablilla para observaciones (p. 3) 


vI 


Profesores de instrumento: 


1.- Desde tu experiencia docente, ¿consideras importante el elemento armónico 


en la interpretación de obras tonales melódicas y polifónicas? 


sí [] No [] NS/NC [ ] 


2.- ¿Crees que, en general, tus alumnos tienen una percepción armónica de la 


música que interpretan? 


sí [ ] NO [] NS/NC [ ] 


3.- ¿Has observado si la percepción armónica facilita o ayuda en la memoriza- 


ción de obras tonales monódicas y polifónicas? 


sí [] NO [] NS/NC [] 


4.- ¿Has percibido si contribuye a una mejor comprensión musical en cuanto a la 


forma, fraseo y musicalidad? 


sí [] NO [] NS/NC [] 


Figura 6. Cuestionario para profesores de instrumento 


VII 


CUESTIONARIO 


Profesores de lenguaje musical: 


1.- Desde tu experiencia docente, ¿consideras importante el elemento armónico 


en la audición y percepción melódica y polifónica de la música tonal? 


2.- ¿Crees que es positivo trabajarlo de manera explícita en los dictados tonales a 


una voz? 


3.- ¿Has observado si la percepción armónica explicita facilita o ayuda en la me- 


morización de fragmentos musicales tonales a una o varias voces? 


4.- ¿Has percibido si contribuye a una mejor comprensión musical en cuanto a la 


forma, fraseo y musicalidad? 


Figura 7. Cuestionario para profesores de Lenguaje 
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SUPERIOR DE MUSICA DE MADRID Comunidad de Madrid 


PRESENTACIÓN CUESTIONARIOS. 


TRABAJO FIN DE ESTUDIOS. 


Mi nombre es Paula Navarro Agustín, y soy alumna del último curso de Pedago- 
gía de la Música en el Real Conservatorio Superior de Música de Madrid. Para finalizar 
la carrera, estoy realizando un Trabajo Fin de Estudios con el título «La importancia de 
la percepción armónica en la audición melódica y polifónica», cuya tutora es la doctora 


M.* Victoria Rodríguez García, profesora del departamento de Pedagogía. 


Tomando como punto de partida los tres objetivos fundamentales del trabajo, 
que son «demostrar la importancia de la armonía en la audición melódica y polifónica»; 
«determinar posibles problemas que resulten en la audición musical por la exclusión de 
la armonía explícita en los ejercicios auditivos» y «recopilar los materiales y experien- 
cias realizadas sobre la importancia de la armonía en la audición musical y su aplicación 
metodológica», sería muy importante para mí poder indagar acerca de vuestra experien- 
cia sobre el tema, así como sobre las metodologías y herramientas que utilizáis en vues- 


tras clases para el trabajo y desarrollo de la educación auditiva. 


Mi intención con esta encuesta es profundizar en la mayor medida posible en el 
desarrollo auditivo valiéndome, entre otras cosas, de vuestra experiencia, visión y cono- 
cimientos sobre el tema. Por supuesto, todos los datos obtenidos en esta encuesta serán 


procesados de manera equitativa y de forma anónima. 


Muchas gracias de antemano por vuestra participación. 


Paula Navarro Agustín. 


Doctor Mata, 2 - 28012 Madrid - Teléf.: 915392901 - Fax: 915275822 www.rcsmm.eu  infosecre(Vrcsmm.eu 


Figura 8. Carta de presentación de cuestionarios 
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SOLICITUD DE ACCESO AL CENTRO PARA UN TRABAJO DE 
INVESTIGACIÓN. 


Los alumnos que realizan estudios de las enseñanzas artísticas superiores deben realizar un 
trabajo Fin de Grado para la obtención del Título correspondiente a la Finalización de los 
Estudios Superiores. 

El Trabajo Fin de Estudios (TFE) consiste en la realización, presentación y defensa pública 
de un estudio original enmarcado en el ámbito de la especialidad musical de cada alumno. 
Está dirigido a fomentar la integración y ampliación de las competencias artísticas e 
intelectuales adquiridas durante los estudios superiores de Música. 


La alumna del Real Conservatorio Superior de Música de Madrid, Paula Navarro Agustín, 
matriculada en el curso 2017/2018, está realizando su Trabajo Fin de Estudios (TFE), cuyo 
título es: 


“La importancia de la percepción armónica en la audición melódica y polifónica”. 


Para la consecución de dicho trabajo, necesita realizar una investigación con alumnos de 
varias aulas de Lenguaje Musical, con el único fin de reflexionar sobre el tema elegido. Las 
técnicas fundamentales que utilizará en su estudio serán: observación no participativa, 
entrevistas y cuestionarios. Los datos obtenidos se utilizarán exclusivamente con fines 
educativos y en el contexto de este trabajo, respetando la confidencialidad de todos los 
participantes de la misma. 

La tutora de este trabajo, María Victoria Rodríguez García, solicita que se le facilite a su 
alumna, el acceso a los centros elegidos, comprometiéndose a la protección y buen uso de 
todos los datos obtenidos. 


Fdo: María Victoria Rodríguez García 


Doctor Mata, 2 - 28012 Madrid - Teléf.: 915392901 - Fax: 915275822 www.rcsmm.eu infosecreOrcsmm.eu 


Figura 9. Solicitud de acceso al centro 


g C=- CÓDIGO R COMPLETO 


library(kableExtra) 


% Lee datos brutos de las encuestas 
EDF1 <- read.csv("Encuestas/conser1_encuesta.csv", stringsAsFactors=FALSE) 


EDF2 <- read.csv("Encuestas/conser2_encuesta.csv", stringsAsFactors=FALSE) 


% Limpia datos brutos 

% - Elimina la primera columna ('Marca Temporal ') 
EDF1 <- EDF1[, -1] 

EDF2 <- EDF2[, -1] 


% - Elimina la segunda observación de EDF1, error de usuario en la encuesta 


EDF1 <- EDF1[-2, ] 


% - Da nombres cortos a las preguntas de la encuesta 
evar_names <- paste("Pregunta", 1:4) 
names(EDF1) <- evar_names 


names(EDF2) <- evar_names 


4 - Convierte las variables a categóricas (factores) 


evar_levels <- c("SÍ", "NO", "NS/NC") 


to_factors = function(x) ( 
res <- as.data.frame(lapply(x, factor, levels=evar_levels, 
labels=evar_levels)) 


res 
EDF1 <- to_factors(EDF1) 
EDF2 <- to_factors(EDF2) 


% Define functiones para generación de tablas y gráficos 


XI 


egen_table = function(x, cap=NULL) 4 
tbl <- kable(x, format="latex", caption=cap, booktabs=TRUE, linesep='') %>% 
kable_styling(latex_options=c("striped","hold_position")) %>% 
kable_styling(font_size=10, position="center") 


tbl 


eplot_vars <- function(x) Y 
par (mírow=c(2,2)) 
par (mar=c(2,1,2,1)) 
par(tcl=-0.1) 
par (mgp=c(2,0,0)) 
par (ps=9,cex.axis=0.7,cex.main=1) 
for (col in 1:length(x)) 4 


barplot(table(x[, col]), main=evar_names[col1]) 


% Genera tablas de sumarios 
egen_table (summary (EDF1), cap='Encuesta Conservatorio A (Sumario) ') 


egen_table (summary (EDF2), cap='Encuesta Conservatorio B (Sumario) ') 


% Genera gráficos de barra por variable y muestra 
eplot_vars(EDF1) 


eplot_vars(EDF2) 


% Lee los datos brutos de las observaciones 

ODF1 <- read.csv("Observaciones/conser1_observacion.csv", 
stringsAsFactors=FALSE) 

ODF2 <- read.csv("Observaciones/conser2_observacion.csv", 


stringsAsFactors=FALSE) 


% Limpia los datos brutos 


* - Da nombres cortos a las variables 


XII 


ovar_names <- read.table("Observaciones/abreviaturas.txt")[, 1] 
names(ODF1) <- ovar_names 


names(0DF2) <- ovar_names 


% - Convierte a categóricas las variables no numéricas 
ii_all = 1:nco1(0DF1) 


ii_num = which(sapply(0DF1, is.numeric)) 


ii_cat = ii_all[-ii_num] 


ovar_levels <- c("SÍ", "NO") 


for(i in ii_cat) 4 
ODF1[[i]1] <- factor(0DF1[[i]], levels=ovar_levels, labels=o0var_levels, 
exclude=NULL) 
0DF2[[i]1] <- factor(0DF2[[i]], levels=ovar_levels, labels=o0var_levels, 


exclude=NULL) 


%* - Une los datos de las observaciones en sendos conservatorios 


ODF3 <- Filter(function(x) !all(is.na(x)), rbind(0DF1, 0ODF2)) 


% - Define functiones para generar tablas y gráficos de observaciones 
ogen_table = function(x, cap) 
tbl <- kable(x, format="latex", caption=cap, booktabs=TRUE, linesep='') %>% 
kable_styling(latex_options=c("striped","scale_down")) %>% 
row_spec(0, angle=90) %>% 
landscape (O) 
tbl 


oplot_vars <- function(x) 4 
num_plots <- ncol(x) 
par (mfrow=c(4,6)) 
par (mar=c(3,3,3,3)) 


XIII 


par (ps=8,cex=1,cex.main=1,cex.axis=0.8) 


for (col in 1:num_plots) 4 
col_class <- class(x[, col]) 
col_name <- names(x) [col] 
title <- gsub(pattern="_", x=co01_name, replacement=" ") 
if (col_class == "factor") 4 
barplot(table(x[, col]), main=title) 
Y else ( 


boxplot(x[, col], main=title) 


%* Genera tabla de sumario de las observaciones en ambos conservatorios 
options(knitr.kable.NA = '') 


ogen_table(summary(0DF3), cap='Sumario de la observación (ambos conservatorios) ') 


% Genera gráficos por variable de las observaciones de ambos conservatorios 


oplot_vars(0DF3) 


Genera tablas de resultados de encuestas 
egen_table(EDF1, cap='Encuesta Conservatorio A (Resultados) ') 


egen_table(EDF2, cap='Encuesta Conservatorio B (Resultados) ') 
% Genera tablas de resultados de observaciones 


ogen_table(0DF1, cap='Observación Conservatorio A (Resultados) ') 


ogen_table(0DF2, cap='Observación Conservatorio B (Resultados)') 


XIV 


